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Abstract 
Title: Guitar in time and rhythm. 
 
The purpose of this study is to identify tools for rhythm teaching in guitar education. My re-
search question is: How is rhythm and timing defined and verbalized? The purpose of the 
study and the research question has resulted in a sub-question which is: What affects the prac-
tice of rhythm in guitar playing? Through my research question, I want to gain knowledge 
about teachers and guitarists work with rhythm on their instrument. I present literature that 
discusses rhythm, terms and use of language and learning. The study was conducted through 
quality interviews with three guitarists, all of which are active musicians. Two of the guitar-
ists are educated guitar pedagogues and one has a long experience of guitar teaching. With the 
research question in mind, combined with subjects that were revealed by the interviews, I 
present four areas for rhythm learning: technique, genre and tradition, terms and definition 
and imitation by ear and by sight. In the perspective of these four areas, I discuss the results of 
my study and link them to the presented literature. In the conclusion I answer the research 
question and the sub-question. The interviewed guitarists seem to define and verbalize rhythm 
in different ways depending on genre and musical context. Technique, genre and tradition, 
terms and definition and imitation by ear and by sight are factors that affect rhythm in guitar 
playing and they can be used to create tools for a didactic work with rhythm. In the last part of 
the study I make suggestions for future research. 
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Sammanfattning 
Titel: Gitarr i tid och rytm. 
 
Syftet med denna studie är att identifiera verktyg för att arbeta med rytm inom gitarrundervis-
ning. Min frågeställning är: Hur definieras och verbaliseras rytm och timing? Studiens syfte 
och dess huvudfråga har utmynnat i en underfråga som är: Vad påverkar utförandet av rytm i 
gitarrspel? Genom min frågeställning vill jag få kännedom om hur gitarrlärare och gitarrister 
arbetar med rytm på sitt instrument. Jag presenterar litteratur som behandlar rytm, begrepp 
och språkbruk samt lärande. Studien har genomförts genom kvalitativa intervjuer med tre gi-
tarrister vilka samtliga är verksamma musiker. Två av dem är utbildade gitarrpedagoger och 
en har lång erfarenhet av undervisning. Mot bakgrund av min frågeställning och genom att 
åskådliggöra teman i samtalen med informanterna, presenteras fyra områden för lärande av 
rytm. De fyra områdena är: teknik, genre och tradition, begrepp och definition samt imitation 
genom att höra och se. Utifrån dessa fyra områden diskuterar jag resultatet och knyter an till 
tidigare forskning. I slutsatsen svarar jag på min forskningsfråga och dess underfråga. Gitar-
risterna jag intervjuat definierar och verbaliserar rytm och timing på olika sätt beroende på 
genre och musikalisk kontext. Teknik, genre och tradition, begrepp och definition samt imita-
tion genom att höra och se är faktorer som påverkar utförandet av rytm inom gitarrspel och de 
kan användas till att skapa verktyg för ett didaktiskt arbete med rytm. Slutligen ger jag förslag 
som kan vara föremål för framtida studier inom området.  
 
Sökord: Gitarr, rytm, timing, gitarrmetodik. 
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1. Inledning 
Hur man övar och utvecklar rytm har fascinerat mig under en längre tid. Jag har alltid tyckt 
om att lyssna till musiker och improvisatörer som har en distinkt och personlig rytmik och 
timing. Nästan ännu mer fascinerande är frågan om hur de har utvecklat och erövrat en sådan 
distinkt, personlig och stark rytmik. När det gäller musikalisk rytm är begreppen många och 
många är även uppfattningarna om vad dessa begrepp egentligen innebär. Det finns även upp-
fattningar om rytm, timing och sväng som är knutna till genre och stil. Med denna studie vill 
jag titta närmare på hur lärandeprocesser beträffande rytm sker. Hur kan jag bli en bättre lära-
re inom detta område? Studien är avgränsad mot instrumentet gitarr som också är mitt huvud-
instrument. Jag vill fånga hur mångfacetterad och variationsrik rytm kan vara, dels när det 
gäller den individuella uppfattningen och utförandet av rytm och dels hur människor verbali-
serar rytm. 
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2. Syfte 
Syftet med studien är att få kunskap och identifiera verktyg för hur jag i min roll som gitarr-
pedagog kan arbeta med och tala om rytm. Med denna studie försöker jag besvara frågan: 
 
 Hur definieras och verbaliseras rytm och timing? 
 
Studiens syfte och dess huvudfråga har utmynnat i en underfråga som lyder: 
 
 Vad påverkar utförandet av rytm i gitarrspel? 
 
2.1 Studiens disposition 
I detta avsnitt ger jag en överblick för hur jag valt att presentera min studie.  
I kapitel 3 gör jag en genomgång av litteratur som på olika sätt kan kopplas till ett di-
daktiskt arbete med rytm. I kapitel 4 redovisar jag hur själva studien genomförts samt presen-
terar mina informanter. I kapitel 5 lägger jag fram resultatet av de data som samlats in från 
intervjuerna. Resultaten diskuteras och vävs samman med den tidigare presenterade litteratu-
ren i kapitel 6. Här binder jag även samman min forskningsfråga och studiens syfte till en 
slutsats.  
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3. Bakgrund och tidigare forskning 
I följande kapitel kommer jag att redogöra för tidigare litteratur inom tre områden - musika-
lisk rytm, begrepp och terminologi samt lärande. Dessa tre litteraturområden utgör den veten-
skapliga grund studien har för att finna flera möjlighetsperspektiv för rytmlärande inom gi-
tarrundervisning.  
 
3.1 Rytm 
Musikalisk rytm har en mångfacetterad betydelse. Människors uppfattningar av vad rytm är 
skiljer sig vida åt, dels som musikaliskt element och fenomen och dels beträffande betydelsen 
av själva ordet. I vilken musikalisk kontext rytm belyses är också högst avgörande för dess 
betydelse. 
I The Oxford Dictionary of Music beskriver Kennedy (u.å.) att rytm innefattar allt som relate-
rar till tidsaspekten av musik. Det kan bland annat inbegripa tonhöjd, puls, accenter, takter 
eller grupper av toner i en takt. Här exemplifieras en rad olika musikaliska element. Det är 
tidsförhållandet som definierar rytm, det vill säga var en viss ton eller en accent placeras i tid. 
Kennedy beskriver att när de tidigare nämnda musikaliska elementen behandlas på ett visst 
sätt har utövaren en känsla av rytm. Kennedy (u.å.) talar om judiciously treated och artistic 
purpose, vilka är uttryck som möjligen visar en tolkning. Kennedy förklarar inte dessa uttryck 
närmare. 
En annan beskrivning av rytm går att finna i Nationalencyklopedin (NE). Enligt NE 
definierar rytm de tidsliga kvaliteterna av musik, där många av musikens övriga parametrar 
kan ingå, exempelvis melodik, artikulation, harmonik. En central aspekt är en slags regelbun-
den struktur av det musikaliska stoffet, enligt NE. Vidare beskrivs rytmens hierarki där pulsen 
beskrivs som grundläggande och hur den kan formas och underdelas på olika sätt. I NE bely-
ses även en nivå av tidsliga relationer som inte finns tillgängliga i människors aktuella be-
greppsbildning. De lyfter fram uttrycket ”att det svänger” som ett exempel på detta fenomen. 
Rytm framstår således som en term och ett fenomen som kan visa sig vara väldigt konkret, 
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men även mycket abstrakt och människor behöver förmodligen metaforer som ”att det sväng-
er” för att förklara vissa rytmiska skeenden. 
Enligt intelligensforskaren Howard Gardner (1994) så råder det stor enighet om vilka 
de grundläggande musikaliska elementen är. Han talar om tonalitet och rytm och menar att i 
vissa kulturer har rytm en central roll medan i andra har tonalitet en mer dominerande posi-
tion. Tonalitet beskriver han på två sätt, antingen horisontell eller vertikal.  
 
En del av den musikaliska strukturen kan sägas vara horisontell – relationen mellan 
olika tonhöjder som följer varandra tidsmässigt. En annan del är vertikal: den effekt 
som uppstår när två eller fler ljud sänds samtidigt och skapar harmoni eller dishar-
moni. (Gardner, 1994, s.96) 
 
Rytm och tonalitet är enligt Gardner (1994) musikens kärna. Inom elementet tonalitet, ryms 
både melodi och harmoni. NE belyste tidigare tid i relation till rytm och enligt Gardner avgörs 
även skillnader mellan tonalitetens vertikala och horisontella struktur av tidsplaceringen. Så-
ledes är tid avgörande för hur både tonalitet och rytm manifesteras. 
 
3.1.2 Historik 
Under avsnittet Musical time and temporality i artikeln Rhythm beskriver London (u.å.) hur 
relationen mellan musik och tid kan upplevas av människor:  
 
To listen to music is to engage with the phenomena of duration, succession and mo-
tion, and to describe that experience one must capture relations of past and present, 
and senses of being versus becoming. (London, u.å., s.3) 
 
London menar att människor kan uppleva musik i tid, men även förnimma tid genom musik. 
Vidare belyser London rytm ur ett historiskt perspektiv och menar att olika musiktraditioner 
speglar de olika sätt människor mätt tid. Han visar att det till exempel finns samband mellan 
musikalisk rytm och hur människor har använt solen och stjärnornas rörelse för att reglera tid. 
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Renässansen är enligt London (u.å.) en tid där musikalisk rytm och puls manifesterade sig 
genom hjärtslag och andning som en källa till den musikaliska rytmen. Från upplysningstiden 
till tidigt 1800-tal kan man enligt London se hur klockans utveckling och kunskapen om att ta 
en mer precis tid, gjorde att människor även kunde få en större grad av tidslig kontroll inom 
musik. En viktig punkt i denna var utvecklingen av metronomen som ett redskap för en mer 
precis kontroll av rytm i tid. Här visar London hur människans förhållande till rytm har för-
ändrats genom historien inom den västerländska klassiska musiken. Trots möjligheten att ha 
en mycket exakt kontroll av rytm vid framträdande och inspelningar har människans förhål-
lande till rytm aldrig varit mer flexibel och fri än idag, menar London.  
 
3.1.3 Inom genrer 
Det kan även vara viktigt att se vad rytm betyder i olika musiktraditioner för att förstå rytm i 
ett bredare perspektiv.  
Artikeln Beat av Kernfeld (u.å.) i The New Grove Dictionary of Jazz, behandlar rytm 
inom jazzmusiken. Här belyses hur puls, taktart, underdelning och accenter är beståndsdelar i 
utförandet av rytm inom jazz. Kernfeld (u.å.) menar att det finns en individuell tolkning av 
hur till exempel åttondelar spelas inom jazzmusiken. Musikers tolkning och frasering av rytm 
inom jazzmusik är enligt Kernfeld en del av stilens uttryck och han talar om jazzmusikers sätt 
att artikulera en puls eller dess underdelningar och hur det ger jazzen sin karaktär.  
Här visas ett exempel på hur rytm behandlas utifrån en specifik tradition. Betydelsen 
av rytm är således svår att generalisera, den bör sättas i sammanhang i form av tradition eller 
genre.  
Tala är ett begrepp inom indisk klassisk musik och i The Oxford Dictionary of Music 
beskriver Kennedy (u.å.) tala som en form av taktart eller grupp av slag som upprepas i cykler 
och spelas genom bland annat handklapp eller trumslag. Enligt artikeln India i Grove Music 
Online (Qureshi, Powers, Katz, Widdess & Geekie, u.å.) så skiljer sig det rytmiska uttrycket 
mellan stilarna hindustani music och karnatak music. Båda är stilar inom den indiska klassis-
ka musiken och har termer som förklarar olika perspektiv på rytm. Matra (hindustani music) 
och aksara (karnatak music) definierar det som inom västerländsk musik kallas puls, medan 
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den indiska termen laya innebär tempo. Qureshi, et al. (u.å.) förklarar att inom hindustani 
music så kan två talas ha samma handrörelser och exakt lika många slag, men skilja sig ge-
nom att de grupperas och betonas olika. Författarna poängterar att inom den nordindiska klas-
siska musiken hindustani music är variationen i rytmiskt uttryck så omfattande och komplex 
att den är svår att definiera med begrepp även från den indiska klassiska musikens terminolo-
gi. 
 
3.1.4 Timing 
I det här avsnittet belyser jag olika aspekter av timing beträffande rytm, det vill säga hur mu-
siker placerar ett rytmvärde. Ibland används ordet ”timing”, andra gånger används ordet 
”time” för att beskriva placerandet av rytm. Jag har valt att inte göra någon skillnad på be-
greppen utan låter dem fungera synonymt i texten.  
Benadon (2006) har gjort en kvantitativ studie av jazzmusikers åttondelar och swing-
frasering. Benadon använde sig av ett dataprogram där han kunde se ljudinspelningen visuellt, 
det var där igenom möjligt att se ljudvågornas form och lokalisera exakt var åttondelarna pla-
cerades. Genom denna analys så kunde Benadon se relationen mellan två åttondelar och hur 
swingfraseringen/triolfraseringen betonades. Denna relation mellan två åttondelar kallar Be-
nadon The Beat Upbeat Ratio (BUR). Benadon förhåller sig samtidigt kritisk till en sådan 
analys och vill inte få sina läsare att tro att rytm och melodi inom jazz kan generaliseras på det 
här sättet. Han pekar på andra faktorer som har en påverkan på relationen mellan åttondelar än 
enbart den medvetna placeringen. I sin studie såg Benadon avvikelser som han menade var 
oavsiktliga i de solon han analyserade. Denna oavsiktliga påverkan på timingen, kopplar han 
till instrumentteknik och instrumentets konstruktion: 
 
What is more, some BUR values may derive from an unintentionally anticipated or de-
layed attack, resulting from (say) a tangled fingering or (in the case of wind instru-
ments) the player taking a breath, rather than from a conscious effort to articulate 
eights with a specific feel. (Benadon, 2006, s. 95) 
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Här är det möjligt att se ett samband mellan instrumentteknik och timing. Benadon påvisar en 
instrumentteknisk dimension som påverkar utförandet av en intentionell timing; en medvetet 
styrd placering av tonerna. Det förekommer följaktligen faktorer som inte är kontrollerbara, 
dessa faktorer visar sig också ha en påverkan på timingen. I relation till vad Benadon (2006) 
ser i sin studie beträffande sambandet mellan teknik och timing, kan det vara intressant att 
lyfta fram Dahls avhandling On the Beat (2010). Dahl belyser hur musiker använder olika 
rörelsestrategier vid instrumentet i utförandet av en rytm. Hos Dahl (2010) undersöks bland 
annat trummisars rörelsemönster vid spelandet av en accent. Studien visar att trummisarna har 
olika strategier gällande rörelse. Dahl pekar på olika faktorer som kan vara orsaken till detta: 
 
There are many possible reasons for the inter-individual differences in movement 
strategies. The perhaps most obvious explanation is the different backgrounds of the 
players, each having their main experience from differing music genres. (Dahl, 2010, 
s. 54) 
 
Dahl reflekterar även över det faktum att vi människor har olika kroppar och olika typer av 
motorik. Varje individ måste hitta en lösning som är optimal för just den individens kropp och 
motorik.  
Boken It’s About Time av Bertil Strandberg (1999) är en lärobok där det följer med 
övningar på en CD som har syftet att stärka den inre metronomen. På CD:n spelas låtar av ett 
komp bestående av bas, trummor och piano. Kompet gör paus i ett visst antal takter och i des-
sa pauser är det tänkt att musiker skall kunna öva på att hålla det tidigare tempot, tills kompet 
kommer in igen. I inledningen av boken lyfter Strandberg (1999) fram att musiker med en bra 
time har ofta en hög ”time-medvetenhet”. Strandberg fortsätter med att ge en beskrivning på 
vad han menar är ett vanligt förekommande påstående:  
 
Man hör då och då påståenden om att man inte kan öva upp sin time. Antingen har 
man det eller så har man det inte. (Strandberg, 1999, s. 4) 
 
Men Strandberg anser att det finns sätt att öva upp denna ”time-medvetenhet” och han menar 
att ju mer en person övar för att utveckla sin time, desto mer subtila nyanser kommer perso-
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nen kunna uppfatta. Strandberg ser alltså ett samband mellan time och en sorts medvetenhet, 
detta samband går även att utläsa i Wayne Krantz resonemang.  
Gitarristen Wayne Krantz är verksam inom jazz- och fusion-genren. Han har bland 
annat spelat med Billy Cobham, Michael Brecker och Steely Dan. Krantz lägger stort fokus 
vid rytm och timing och hans spelsätt kan beskrivas som distinkt och rytmiskt. Under avdel-
ningen ”talk” på Krantz hemsida diskuterar han strategier och metoder för att utveckla time. 
Han berättar om en inspelning med det amerikanska bandet Steely Dan, där Krantz var anlitad 
för att spela kompgitarr. Han antyder att inspelningen var svår och insåg, genom denna erfa-
renhet, betydelsen av att kunna placera sin time mitt i beatet.  
 
The main thing about controlling placement – and that’s what we’re talking about, 
knowing just where the notes are being placed in the groove – is to care about it. 
Deeply. So when practicing I would record myself improvising with a metronome and 
concentrate on note placement, keeping it in my thoughts no matter what I was play-
ing. (http://www.waynekrantz.com/talk/)    
 
Enligt Krantz är detta en strategi för att öva upp sin medvetenhet gällande rytm och time. Han 
poängterar emellertid att det inte bara är närvaron av en metronom som är utvecklande. Det är 
graden av koncentration på tonens placering i förhållande till metronomen och vikten av att i 
efterhand lyssna på inspelningen för att höra ”sanningen”, som ökar medvetenheten.  
 
3.2 Begrepp och språkbruk 
Den verbala kommunikationen är av stor betydelse i många lärsituationer. Olle Zandén (2010) 
lyfter fram musiklärares samtal i sin avhandling. Zandén (2010) berättar om sin studie där 
videoklipp på olika ensembler från ensemblekurser visas för fyra grupper av musiklärare som 
sedan samtalar om vad de ser och hör. Zandén undersöker det vad han kallar det ”dialogiska 
perspektivet” och lärarnas diskurs och han upptäcker att det talas om autonomi, spelglädje och 
uttryck, men relativt lite om den klingande musiken. Enligt Zandén så kan avsaknaden av ett 
professionellt språk vara anledningen till lärarnas ringa diskussion om den klingande musi-
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ken. Zandén nämner att begrepp och terminologi som utvecklats inom västerländska konst-
musiken för att beskriva både den noterade och den klingande musiken kan vara problematis-
ka att använda inom populärmusik. I och med begreppens kontextuella förankring så är de 
förmodligen inte ens applicerbara i populärmusikens didaktik, menar Zandén (2010). Han 
talar även om de bedömningskriterier som framkommer i lärarnas samtal och delar in dessa 
kriterier i två grupper, övergripande kriterier och kontextuella kriterier. Angående begreppet 
timing säger Zandén:  
 
Begreppet timing är ett kontextuellt kriterium; att urskilja timing kräver en betydligt 
djupare musikförtrogenhet än att identifiera samtidighet. (Zandén, 2010, s. 183) 
 
För de som är förtrogna med en viss musikstil och därigenom behärskar stilens kontextuella 
kriterier anser kanske att det är onödigt att verbalisera och definiera dem, men Zandén (2010) 
menar att ur en musiklärares perspektiv, kan ett kontextuellt kriterium som till exempel ti-
ming, vara viktigt för detaljerade didaktiska bedömningar.  
Rostvall och West (1998) talar om språkbruket i undervisningen och de menar att 
språkbruket har olika funktioner beroende på situationen där de används och på vad man pra-
tar om. Rostvall och West (1998) delar in språkbruket i fyra kategorier - konkret beskrivande 
språk, målande språkbruk, analytiskt språkbruk och problematiserande språkbruk. Här fram-
håller författarna en diskrepans mellan vad man talar om hur man talar, det vill säga en skill-
nad mellan samtalets innehåll och sättet man samtalar på. Rostvall och West menar att det 
finns en risk att språkbruket enbart hamnar på en konkret nivå, ett mer problematiserande 
språkbruk är eftersträvansvärt. Beträffande användandet av begrepp anser de:  
 
Det är också viktigt att inte ta olika begrepps betydelse för givna, utan att tydligt defi-
niera hur man använder dem. Problematiseringen leder ofta vidare till nya frågor, 
och på så sätt tränger man allt djupare in i ämnet. (Rostvall & West, 1998, s 76) 
 
Det är alltså viktigt att lärare uppmärksammar hur de talar och att de lyfter betydelsen av be-
grepp, enligt Rostvall och West (1998). 
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3.3 Lärande och lärstilar 
I det här avsnittet lyfter jag fram litteratur som beskriver olika aspekter av lärande, lärstilar 
och lärstrategier. Avsnittet behandlar även schemateori som härstammar från kognitiv psyko-
logi. Jag beskriver hur schemateorin kan kopplas till en musikpedagogisk kontext. Genom 
litteraturbelyser jag sambandet mellan schemateorin och förståelsen för barns lärande av ett 
musikinstrument. 
Hur människor uppfattar och tar in musik är viktigt att ta hänsyn till i ett musikpeda-
gogiskt sammanhang. I Greens (2001) studie undersöks lärstil och lärstrategier vid gehörslä-
rande inom instrumentalundervisning. 15 elever mellan åldrarna 10-17 ingår i studien och 
tillsammans representerar de 8 instrumentgrupper. Green identifierar fyra olika lärstilar – Im-
pulsive style, shot-in-the-dark style, practical style och theoretical style. Hon upptäcker även 
att elevers känsla för rytm eller känsla för tonhöjd hänger samman med vilken lärstil de an-
vänder. Green gör även en distinktion mellan lärstil och lärstrategi. Lärstil beskrivs som intui-
tiv och inbyggd, medan lärstrategi är en approach som kan bygga på tidigare erfarenheter och 
ett medvetet val. Enligt Green kan det som är en lärstil för en person vara en strategi för en 
annan och vice versa. När Green (2001)  talar om tidigare forskning beträffande musikaliska 
lärstilar framhåller hon hur ringa denna forskning är inom det här specifika området. Hon 
nämner Howard Gardners forskning om olika former av intelligenser där musikalisk intelli-
gens är en av dem. Green (2001) menar att många som tagit intryck och följt upp Gardners 
teorier, refererar till musikalisk intelligens som en inlärningsstil. Green menar att hon inte 
påträffat någon detaljerad forskning som gör en distinktion beträffande olika lärstilar inom 
den musikaliska intelligensen, i synnerhet lärstilar som behandlar de icke verbala psykomoto-
riska färdigheter vilka är engagerade i elevers lärande av ett musikinstrument. Green skriver:  
 
Most particularly, I have found no work which considers the learning processes of 
students when attempting to adopt the kinds of strategies that will be the focus of the 
present article – that is, auditory copying. (Green, 2001, s. 46) 
 
 Green betonar följaktligen att hon inte funnit någon forskning om skillnader i auditiva inlär-
ningsstilar och det som hon kallar ”auditory copying”; en slags auditiv imitation.  
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Schenck (2000) ger ytterligare en infallsvinkel av imitation inom musikundervisning. 
Schenck menar att imitation är en viktig aspekt av musikundervisning. Enligt Schenck kom-
mer eleverna påverkas mer av vad musiklärare spelar eller sjunger än vad han eller hon säger i 
ord. Vad vi gör och hur vi gör det är starkare budskap än vad vi säger, enligt Schenk. Med 
denna insikt i åtanke understryker samtidigt Schenck att lärare inte ska förkasta metodik, utan 
istället fläta in imitation som en del av det didaktiska stoffet:  
 
Vetskapen om styrkan i imitation och förebilder bör istället utgöra en röd tråd i vår 
metodik som ligger till grund för de pedagogiska ställningstagandena och styr inne-
hållet i verksamheten. (Schenck, 2000, s. 39-40)  
 
Imitationen är följaktligen viktig att ta i beaktande för sång- och instrumentalpedagoger, en-
ligt Schencks resonemang. Han ger även handfasta tips för hur pedagoger kan jobba med imi-
tation och menar att en ren imitation, utan utrymme för egna initiativ, leder till stagnation. Här 
konstaterar Schenck att det behövs en balans mellan imitation som han kallar ”traditionsbära-
ren” och eget upptäckande som hos Schenck framställs som ”förnyaren”. 
 
3.3.1 Schemateori 
I The International Encyclopedia of Social Sciences beskriver Darity (2008) schemateorin och 
dess utveckling inom den kognitiva psykologin samt dess ursprung som går att spåra från 
Immanuel Kant och Frederick Bartlett. Psykologen Jean Piaget var en av de som använde sig 
av scheman för att förstå barns utveckling. Piagets syn på schemateorin beskrivs av Darity 
(2008) som ett sätt att förklara hur barn lär sig nya färdigheter och lär sig interagera med sin 
omvärld. Piaget kallade denna kunskapsprocess för adaption och menade att grunderna till 
adaptionsprocessen är assimilation och ackommodation (Darity, 2008). I boken Utvecklings-
psykologiska teorier (Jerlang, Egebjer, Halse, Jonassen, Ringstedt & Werdel-Brandt, 2009) 
ges en förklaring av begreppens innebörd. Här beskrivs Piagets adaptionsprocess som en väx-
elverkande process mellan assimilation och ackommodation. Assimilation syftar till männi-
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skans anpassning av omgivningen till sig själv medan ackommodation beskriver människans 
anpassning av sig själv till omgivningen.  
Darity (2008) menar att assimilation och ackommodation kan beskrivas som adaptio-
nens fundament och människan använder sig av båda dessa för att förstå yttre stimuli och sin 
omvärld. Vidare talar Jerlang et al. (2009) om människans användande av kunskap utifrån 
redan befintliga beteendemönster, det vill säga assimilation. De menar att assimilation i prin-
cip inte förändrar människan så mycket. Ackommodationen får människor att lägga till nya 
kunskaper och måste anpassa sig efter dessa. Jerlang et al. (2009) menar att enbart ackommo-
dation, det vill säga en sådan kunskapsinhämtning, där människan inte tar lärdom av tidigare 
erfarenheter, inte heller skulle leda till utveckling. Det förefaller intressant att undersöka hur 
schemateorin kan appliceras i en musikpedagogisk kontext.  
Rostvall och West (1998) tar hjälp av Schemateorin. Författarna menar att denna teori 
kan förklara och analysera läroprocesser samt kunskapens beståndsdelar. Om schemateorin 
säger Rostvall och West följande: 
 
Genom upprepade erfarenheter skapas mönster. Dessa automatiseras till olika former 
av kunskap som vi använder när vi dels tolkar information, dels när vi handlar. (Rost-
vall & West, 1998, s.53) 
 
Ett utvecklat schema och en automatisering av kunskap gör det således möjligt att se helheten 
i ett sinnesintryck eller i en handling. Rostvall och West (1998) ger exempel på olika former 
av scheman eller musikaliska kunskapsformer. Författarna har delat upp musikaliska kunska-
per i fyra olika schematyper - motoriska och kinestetiska kunskapsformer/schematyper, kog-
nitiva och begreppsliga kunskapsformer/schematyper, emotionella och estetiska kunskaps-
former/schematyper och sociala och existentiella kunskapsformer/schematyper. Inom moto-
riska och kinestetiska scheman nämner författarna exempel som att behärska grundläggande 
fingersättningsmönster eller gå i takt med en puls. Att känna igen och själv kunna utföra 
strukturer i musiken som exempelvis harmoniska förlopp beskrivs av författarna som kogniti-
va och begreppsliga kunskapsformer. Här kan man se att författarna kategoriserat puls och 
rytm bland motoriska och kinestetiska kunskapsformer. Intressant är också att Rostvall och 
West visar på vikten av en kronologisk ordning för schemabildningen, där den motoriska trä-
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ningen är grundläggande och av stor betydelse för träning av övriga instrumentala kunskaps-
former.  
 
3.3.2 Samtidighet och rytm 
I Fitch och Rosenfelds (2007) studie ställs fokus på perceptionen och produktionen av rytm 
och synkoper. I deras studie tittar man på komplexiteten av synkoperade rytmer. De tar upp 
flera kognitiva strategier för att uppfatta och koda synkoperade rytmer av varierad komplexi-
tet genom att studera en grupp individer. Fitch och Rosenfeld mätte bland annat individernas 
förmåga att hålla en puls när de samtidigt hör varierade grader av synkoperade rytmer. Under-
sökningen visar att synkoperade rytmer skapar en konflikt i försökspersonernas upplevelse av 
den inre pulsen: 
 
This finding supports the hypothesis that, because syncopated rhythms have an accent 
structure in opposition to the pulse, listeners have more difficulty in maintaining an 
internal representation of the pulse in the presence of even moderately syncopated 
rhythms. (Fitch & Rosenfeld, 2007, s.52) 
  
Studien visar således att det kan vara svårt att både spela och hålla en inre jämn puls när vi 
samtidigt hör synkoperade rytmer som nödvändigtvis inte behöver vara av särskilt komplex 
karaktär. Det kan vara intressant uppmärksamma det faktum att de synkoperade rytmerna för-
sökspersonerna fick höra och uppfatta i Fitch och Rosenfelds undersökning också upptar 
mycket fokus. Det visar att rytmer människor uppfattar genom gehöret tar så pass mycket 
fokus att det har en påverkan när de samtidigt ska utförandet av en rytm, även om det bara 
handlar om att hålla en jämn puls. 
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4. Metod 
I följande kapitel beskriver jag skillnader mellan kvalitativ forskning och kvantitativ forsk-
ning, motiverar valet av inriktning och metod, samt redogör valet av informanter. Vidare re-
dogör jag etiska överväganden, genomförande, analys och slutligen belyser jag studiens till-
förlitlighet. 
 
4.1 Metodologiska överväganden 
Enligt Bryman (2002) är en av skillnaderna mellan kvantitativ och kvalitativ forskning 
att de ofta betonar olika synsätt, ett deduktivt respektive induktivt synsätt. Bryman menar att 
skillnaden i de olika synsätten finns relationen mellan teori och praktisk forskning. Enligt 
Bryman (2002) så kommer teorin före praktisk forskning i det deduktiva synsättet och tyng-
den läggs på en prövning av teorier och detta är enligt författaren vanligt inom kvantitativ 
forskning. Bryman skriver att enligt det induktiva synsättet så kommer den praktiska forsk-
ningen först och här läggs tyngden istället på att framställa teorier. Bryman visar samtidigt att 
skillnaderna mellan metoderna och synsätten inte är fullt så enkel. Han gör gällande att det 
även existerar kvalitativa undersökningar som har prövat en teori istället för att framställa en 
teori.  
Enligt Bryman (2002) så framhålls ordens betydelse inom kvalitativ forskning, kvanti-
fieringen är i detta sammanhang av mindre betydelse. Även i det här avseendet skiljer sig in-
riktningarna åt. Kvale och Brinkman (2009) beskriver den kvantitativa forskningen som ett 
sätt att få kunskap om mängden av något. Således är kvantifieringen betydande vid kvantitativ 
metod. I valet mellan dessa två inriktningar har jag kommit fram till att den kvalitativa meto-
den passar min studie bäst.  
Inom den kvalitativa metoden är det möjligt att tillämpa olika tekniker för datainsam-
ling. Patel och Davidson (2003) beskriver observation som ett tillvägagångssätt vid kvalitativ 
metod. Enligt Patel och Davidson är observationer fördelaktigt om forskaren vill analysera 
beteenden och händelser som sker i olika sammanhang och de menar att observationen även 
kan vara en grund för ett fortsatt arbete med andra slags datainsamlingsmetoder.  
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En annan teknik inom kvalitativ metod som lyfts fram av författarna är intervju. Patel 
och Davidson (2003) beskriver den kvalitativa forskningsintervjun som ett verktyg för att 
upptäcka egenskapen eller karaktären hos något, till exempel en intervjupersons perspektiv. 
 I valet av de tekniker för datainsamling som finns att tillgå inom kvalitativ metod har 
jag valt intervju.  
 
4.2 Kvalitativ intervju som metod 
Kvale och Brinkman (2009) menar att litteratur som behandlar forskningsintervjun är en före-
teelse från de senaste decennierna, men samtidigt konstaterar författarna att själva intervjun i 
sig inte är något nytt fenomen. Kvale och Brinkman menar att intervjun har använts inom 
samhällsvetenskapen under 1900-talet där både antropologer och sociologer använt sig av 
intervjuer för att erhålla kunskap.  
Kvale och Brinkman (2009) tar upp två epistemologiska uppfattningar om intervju-
processen. I den ena beskriver författarna intervjuaren som en samlare av kunskap, i den 
andra som en del av ett skeende där kunskap skapas. Kvale och Brinkman (2009) använder 
metaforen ”malmletare” för samlaren av kunskap, respektive ”resenär” för det konstruerande 
av kunskap som sker. Kvale och Brinkman menar att i det så kallade malmletarperspektivet 
finns redan kunskapen hos intervjupersonen och forskarens roll är att plocka fram kunskapen 
och transkribera den utan att påverka och förändra den, analysen av den funna kunskapen sker 
i efterhand. I det andra perspektivet, ”resenären”, så skapas kunskap i samtalet med intervju-
personen och i detta samtal och kunskapskonstruerande vävs även analysen in (Kvale & 
Brinkman, 2009). Hur kunskap erhålls och hur analysen sker är således centrala aspekter gäl-
lande dessa två tillvägagångssätt.  
Intervjuns grad av struktur kan vara viktig att ta hänsyn till vid användandet av kvali-
tativ forskningsintervju som metod. Innebörden av en strukturerad intervju respektive en 
ostrukturerad intervju beskrivs hos Patel och Davidsson (2003). Författarna sätter strukture-
ringen i relation till det ”svarsutrymme” intervjupersonen får när forskaren ställer intervjufrå-
gorna. Patel och Davidson menar att en strukturerad intervju lämnar lite svarsutrymme, me-
dan en mindre strukturerad intervju ger intervjupersonen mer utrymme att svara.  
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Patel och Davidsson (2003) beskriver att vid en intervju som är helt standardiserad får 
intervjupersonerna likadana frågor ställda i samma ordning. Vidare menar de att helt standar-
diserade intervjuer oftast är tillämpade när forskaren vill jämföra och generalisera resultatet. 
Enligt det Patel och Davidson belyser angående frågornas utformning, kan skillnaderna mel-
lan strukturering och standardisering beskrivas genom att struktureringen handlar om hur frå-
gorna ställs och hur öppna de är, medan intervjuns standardisering beskriver i vilken utsträck-
ning frågorna är ordnade i följd. 
Intervjuns strukturering respektive standardisering belyses även hos Trost (1993). Här 
betonar författaren en vanligt förekommande typ av strukturering och standardisering vid kva-
litativa intervjuer.  
 
Rent allmänt kan man säga att de kvalitativa intervjuerna, som man gör i t.ex. forsk-
ningssammanhang, utmärks av hög grad av strukturering och låg grad av standardi-
sering. (Trost, 1993, s.41) 
 
Den låga grad av standardisering Trost beskriver är möjligen fördelaktig vid en kvalitativ in-
tervju då syftet är att få kännedom om intervjupersonens tankar och kunskap. Standardisering 
är alltså av mindre betydelse i detta sammanhang.  
Jag har valt att använda mig av den kvalitativa forskningsintervjun som metod för da-
tainsamlingen. Denna metod är passande för min studie där mina informanter står för ett gitar-
ristiskt perspektiv i undersökningen där deras tankar, erfarenhet och kunskap de besitter är 
relevant för min frågeställning. Jag vill undersöka rytm utifrån olika aspekter och rytmens 
förhållande till gitarren och vice versa. Mitt val av avgränsning påverkar således mitt val av 
respondenter där samtliga är gitarrister, aktiva musiker och pedagoger. 
 
4.3 Studiens genomförande 
Min kvalitativa intervjustudie har grundats på fyra relativt öppna frågor vilka samtliga har en 
koppling till min forskningsfråga. Idén till dessa frågor var att de skulle locka fram informan-
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ternas tankar om rytm i förhållande till bland annat det egna musicerandet, den pedagogiska 
rollen, genre, begrepp och språkbruk.  
Efter att ha kontaktat informanterna via telefon och gett dem en muntlig redogörelse 
av min studie och dess inriktning bestämde jag tid och plats för intervju med respektive in-
formant. Samtliga intervjuer spelades in och har därefter transkriberats. Intervjufrågorna finns 
presenterade under rubriken bilagor i slutet av arbetet.  
En transkribering innebär att man översätter ett muntligt samtal till skriftlig form. 
Kvale och Brinkman (2009) belyser de eventuella svårigheter som transkriberingsprocessen 
kan innebära. De menar att en utskrift är en översättning av en muntlig diskurs till en skriftlig 
diskurs: 
 
Att transkribera innebär att transformera, att ändra från en form till en annan. Försök 
till ordagranna intervjuutskrifter skapar hybrider, sökta konstruktioner som inte är 
adekvata för vare sig det levda muntliga samtalet eller den skrivna textens formella 
stil. (Kvale & Brinkman, 2009, s. 194)  
 
Vid transkriberingen har jag valt att återge intervjusamtalen noggrant och jag har tagit hänsyn 
till vad Kvale och Brinkman belyser gällande skillnader i muntlig respektive skriftlig diskurs. 
Hur detaljerad jag varit med pauser, emotionella uttryck hänger samman med min tolkning av 
vad informanterna sagt och i hur hög grad det varit relevant för studien. Vad som är relevant 
för studien är emellertid inte helt okomplicerat att uppskatta vid själva transkriberingsproces-
sen. Trost (1993) talar om att det kanske visar sig vad som är relevant vid en djupare analys 
av intervjutexten: 
 
Även sådant som man efter intervjun menar vara ganska betydelselöst kan komma till 
användning vid en ordentlig analys av materialet; det kan underlätta förståelsen för 
betydelsefullare delar. (Trost, 1994, s. 150) 
 
I detta avseende så ansåg jag att det var av vikt att ha tillgång till hela intervjuerna i skriftlig 
form, inte bara det som vid en första anblick verkade relevant. 
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4.3.1 Informanterna 
Informant A – Spelar musik ur den afroamerikanska traditionen med betoning på jazz, blues 
och rock och har elgitarr som huvudinstrument. Informanten är utbildad pedagog med flera 
års erfarenhet och undervisar för närvarande på kulturskola. 
 
Informant B – Spelar tangomusik med nylonsträngad akustisk gitarr som huvudinstrument. 
Informanten har även erfarenheter och kunskaper inom jazzmusik och folkmusik och har 
mycket erfarenheter av undervisning inom sitt musikaliska område. 
 
Informant C – Spelar brasiliansk musik och har nylonsträngad akustisk gitarr och elgitarr som 
huvudinstrument. Informanten har även gedigen erfarenhet och kunskap om jazz och improvi-
sationsmusik, både som pedagog och musiker. Informant C är utbildad pedagog med många 
års yrkeserfarenhet och undervisar på musikhögskola.  
Samtliga informanter är män. 
 
4.4 Analys 
Vid analysen av insamlad data valde jag att använda en metod som Kvale och Brinkman 
(2009) kallar innehållsanalys. De menar att denna typ av analys sätter fokus på det tydliga 
innehållet i samtalet. Att ”koda” det transkriberade materialet i kategorier hjälper forskaren att 
uppmärksamma hur många gånger ett specifikt område eller tema förekommer enligt Kvale 
och Brinkman. Författarna talar om hur forskaren kan förhålla sig till kategorisering av inter-
vjun:  
 
Kategorierna kan vara utvecklade på förhand eller kan växa fram under analysens 
gång; de kan hämtas från teorin eller folkspråket eller till och med från intervjuper-
sonernas eget idiom. En kategorisering av intervjuerna i en undersökning kan ge en 
överblick över stora mängder utskrifter och underlätta jämförelser och hypotespröv-
ningar. (Kvale & Brinkman, 2009, s. 219) 
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Kvale och Brinkman talar om att kategorisera intervjun på förhand eller låta kategorierna växa 
fram under analysen. Vid utformning av kategorier under intervjun eller vid analysen är det 
dock viktigt att intervjun sker så att forskaren får en ordentlig beskrivning av det ämne som är 
föremål för studien enligt Kvale och Brinkman.  
Jag valde att kategorisera texten vid analysen. Intervjufrågorna var ställda så att de 
skulle inspirera informanterna att tala om vissa områden. Jag kategoriserade informanternas 
utsagor och citat utifrån de planerade områdena, men även utifrån nya områden som jag iden-
tifierade i samtalet. Slutligen valde jag att dela in texten i områdena teknik, genre och tradi-
tion, begrepp och definition samt imitation genom att höra och se. De här områdena var sär-
skilt framträdande i samtalet med mina informanter och därför intressanta att belysa i studien. 
 
4.5 Studiens tillförlitlighet 
Vid fråga om en studies tillförlitlighet används begreppet validitet. Inom kvalitativ forskning 
syftar begreppet till hur forskaren lyckas fånga egenheten eller det unika i exempelvis en in-
tervju (Patel & Davidson, 2003). Patel och Davidson berättar om att begreppen ”autencitet” 
och ”förståelse” även innefattas av begreppet validitet. Enligt Patel och Davidson (2003) bör 
forskaren ta hänsyn till validiteten genom hela den kvalitativa forskningsprocessen. Vidare 
påpekar författarna att studiens tillförlitlighet sätts i relation till forskarens tolkning av den 
insamlade informationen, men även i vilken grad forskaren lyckas återge det som är motstri-
digt eller belysa det som kan vara föremål för flera tolkningar. Patel och Davidson beskriver 
en mångdimensionell datainsamling för att skapa en så kallad triangulering, där olika perspek-
tiv ger en större bild av ett fenomen vilket har betydelse för den tolkning forskaren gör. För-
fattarna menar att en kombination av olika insamlingsmetoder kan bidra till att det uppstår ett 
motsatsförhållande i ett fenomen. Detta kan bidra till en bredare tolkningsgrund (Patel & Da-
vidson, 2003). Författarna beskriver även vissa risker gällande forskarens tolkning vid själva 
utskriften av intervjun. Enligt Patel och Davidson är det ur ett validitetsperspektiv viktigt att 
forskaren redogör för läsaren hur alla delar i studien har genomförts och de val forskaren 
gjort.  
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Mot bakgrund av det som sagts tidigare i detta avsnitt så har jag eftersträvat att nog-
grant ta validitetsfrågan i beaktande. I studien sker en triangulering genom att personer med 
olika relation till ämnet intervjuats. Intervjupersonerna har fått möjlighet att läsa och revidera 
hur de är citerade i resultatdelen för att säkerställa att jag gjort en adekvat tolkning vid tran-
skriberingen av intervjuerna. 
 
4.6 Etiska överväganden 
Min studie följer vetenskapsrådets (VR) forskningsetiska principer gällande humanistisk och 
samhällsvetenskaplig forskning (www.vr.se). Enligt VR:s principer gällande forskningens etik 
så har samhället ett krav på att högkvalitativ forskning utövas med syftet att fördjupa kunskap 
och förbättra metoder utövas. VR kallar detta krav för forskningskravet. Forskningskravet 
måste vägas mot det krav samhället och dess medborgare ställer gällande individens skydd 
mot till exempel kränkning eller psykiskt och fysisk skada, det så kallade individskyddskra-
vet. Således är forskaren skyldig att reflektera över de vinster studien ger och sätta dem i rela-
tion till de konsekvenser studien kan få för deltagarna.  
För att precisera individskyddskravet har vetenskapsrådet delat upp detta i fyra hu-
vudkrav. Dessa lyder som följande: Informationskravet, samtyckeskravet, konfidentialitetsk-
ravet, och nyttjandekravet. Utifrån Vetenskapsrådets principer har jag gjort en sammanfatt-
ning av de fyra huvudkravens innebörd.  
Enligt informationskravet skall de berörda av studien informeras om studiens syfte. 
De personer som ingår i en forskningsstudie har rätt att själva besluta om sitt deltagande vilket 
faller under samtyckeskravet. Konfidentialitetskravet berör sekretess och förvaring av infor-
manternas personuppgifter; det är forskarens roll att förvara personuppgifter så de är skydda-
de från obehöriga. Nyttjandekravet syftar till att uppgifterna om studiens deltagare enbart får 
nyttjas till forskningsändamål.  
Jag har informerat studiens deltagare om individskyddskraven och noggrant beaktat de 
konsekvenser studien kan få för mina informanter. Samtliga informanter har fått möjlighet att 
läsa och revidera hur de presenteras i studien och jag har säkerställt att informanternas uppgif-
ter inte kan nås av obehöriga och att de endast används i forskningsändamål. Antalet infor-
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manter är tre och de är samtliga anonymiserade. Jag har valt att skilja dem åt genom att ge 
varje informant varsin bokstav; A, B och C. 
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5. Resultat 
I det här kapitlet presenteras resultatet av min studie. Det har jag valt att lyfta fram utifrån 
områden som uppenbarade sig under samtalen med informanterna. Områdena är teknik, genre 
och tradition, begrepp och definition samt imitation genom att höra och se. Varje område av-
slutas med en sammanfattning av resultaten. 
 
5.1 Teknik 
En god teknik kan vara en viktig del när det gäller att behärska ett instrument och olika musi-
kaliska uttryck. Två av informanterna diskuterar huruvida tekniken har betydelse för hur ryt-
mik gestaltar sig på instrumentet. A menar att det blir lättare att spela rytmiskt med en bra 
teknik. Informanten menar att tekniken kan fungera som ett verktyg för att spela rytmiskt: 
 
Sedan tycker jag det hänger samman med teknik. Om du kan spela något tekniskt bra 
är det mycket enklare att spela rytmiskt, så det är en koppling mellan teknik och 
rytm.(A) 
 
Jag uppfattar att A menar att en grundläggande teknik kan vara en förutsättning för utförandet 
av rytm. A berättar vidare om timing kopplat till koncentration och teknik: 
  
Du kanske håller ett komp och det är det enda du kan göra för det tar upp så mycket 
av din koncentration, du kan inte spela något utöver det.(A) 
 
Min tolkning av vad A menar är att lärandet av en teknik eller ett komp behöver vara grund-
ligt om en person samtidigt skall kunna koncentrera sig på utförandet av en specifik timing. A 
beskriver en rytmisk metod på gitarren han använder sig av där högerhanden agerar en pendel 
som spelar ut underdelningar av en puls:  
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För de som spelat lite mer så börjar man köra den där wacka-grejen, ta ett ackord 
och kompa lite funkgitarr. Där har man ett coolt moment, man kan låta högerhanden 
gå och beroende på hur du trycker med vänsterhanden, blir det olika rytmer.(A) 
 
Utifrån vad A här förklarar gör jag tolkningen att han arbetar med rytm, motorik och koordi-
nation samtidigt i ett moment. Genom att låta högerhanden spela en konstant underdelning 
och samtidigt accentuera vissa av de underdelningarna med vänsterhanden får A:s elever öva 
på en typ av koordination och motorik som är en viktig del av gitarrspel.  
I mitt samtal med B så belyser han teknikens roll beträffande rytmiska uttryck inom 
tangon. B berättar om hur tangokomp skiljer sig tekniskt från andra stilar och B beskriver en 
typ av ”dragning” eller accentuering som kallas för arrastre:  
 
Det skiljer sig genom att i tango finns en klassisk grej som man gör på gitarr och på 
olika instrument och det är någonting som heter arrastre. Arrastre betyder att dra, ett 
gliss. (B) 
 
Min analys av det B menar att detta är en särskild teknik som används för att skapa ett bety-
dande rytmiskt uttryck i tangotraditionen. Jag uppfattar att denna teknik även utförs av andra 
instrument. B berättar om ett variationsrikt förhållande till tekniker gällande vanligt före-
kommande gitarrkomp. B säger att det är viktigt att vara medveten om de möjligheter gitarren 
har som kompinstrument:  
 
Klart man måste ha teknik. Man måste veta var man slår med högerhanden, olika 
fingerplock eller rytmer, spela med tummen eller handen, sen förstå de grundläggan-
de ackorden med vänsterhanden, men ändå tänka på att det här är bara en liten bråk-
del av allt man kan göra med gitarren när det gäller komp.(B)  
 
Här betonar B vikten av att elever får en mångfacetterad kompteknik och poängterar samtidigt 
att gitarren har många möjligheter. I sin undervisning vill han understryka att det går att spela 
över hela gitarren, inte enbart från första bandet till femte. 
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5.1.1 Sammanfattning 
Min analys av vad informant A och informant B berättar om teknik visar att de är eniga om att 
teknik och rytm har ett samband. I vissa avseenden skiljer sig emellertid deras resonemang åt. 
A menar att det är lättare att spela rytmiskt med bra teknik medan han visar hur han arbetar 
med rytm, motorik och koordination. Vidare beskriver A att lärandet av en teknik eller ett 
komp behöver vara grundligt om en person samtidigt skall kunna koncentrera sig på utföran-
det av en specifik timing. B talar om tekniska detaljer för att accentuera rytm inom en tradi-
tion och talar om vikten av en variationsrik högerhandsteknik vid kompspel. 
 
5.2 Genre och tradition 
Informanternas olika musikaliska bakgrund, musikaliska område och förståelse för traditionen 
verkar vara viktig för hur rytmen manifesteras.  
B som har gedigen kunskap om tangomusiken, talar om förståelsen för musiken inom 
en viss tradition och visar vikten av att ha kunskap om stilens rötter. Som ett exempel gör han 
en jämförelse mellan tango och jazz. B berättar om bluesformens betydelse inom jazzmusik: 
 
Hur ska jag kunna förstå den musiken om jag inte kan spela en blues och inte kan de 
grundläggande rytmerna? Jag måste lära mig rytmerna och känslan; triolfeelingen. 
Jag menar att det är samma sak med tango, man måste oftast gå till rötterna. (B)  
 
B understryker vikten av att känna till genrens grundläggande rytmer och rötter för att få för-
ståelse för stilen. Han har stor kännedom om tangons historia och i samtalet nämner han både 
dansens och rytmens betydelse. B talar om att det är osäkert vad som kom först; om det var en 
rytm som blev en dans eller en dans som blev en rytm. B lyfter fram tangons central- och 
västafrikanska influenser och nämner platsen Rio de La Plata, ett område mellan Argentina 
och Uruguay, som en viktig plats i tangons utveckling. B menar samtidigt att det finns en viss 
förnekelse av tangons afrikanska influenser: 
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Men alla dessa afrikanska influenser, de bildade tango. Sedan har tango, om jag får 
uttrycka mig så, de har som alltid…De ville färga vitt.(B) 
 
B problematiserar det sätt en del av historien förnekas inom tangon. Min tolkning av B’s ut-
saga är att de västafrikanska influenser som har en koppling till tangons ursprung har förne-
kats och att det påverkar hur tangon låter idag.  
C har stor kunskap om den brasilianska musiktraditionen. Han menar att i denna tradi-
tion närmar sig gitarren en roll och funktion som traditionellt innehas av rytm- eller percus-
sion-instrument: 
 
Ja, man kan säga att gitarren är ett melodiskt rytminstrument. Allt ackompanjemang 
du spelar på gitarren i brasiliansk stil härstammar ur percussion-instrumenten och ett 
komp inom samba kan innehålla imitationer av flera olika rytminstrument; det vill 
säga surdo, pandeiro och tamborim på en och samma gång. Att man assimilerar in 
alla de olika funktionerna ur rytminstrumenten till ett komp. (C)  
 
Enligt C har således gitarren en percussiv roll och funktion där instrumentet imiterar olika 
slagverksinstrument inom de olika stilarna i den brasilianska traditionen.  
A besitter en gedigen kunskap gällande musik som har sina rötter i afroamerikansk 
musiktradition. Han spelar och undervisar mycket inom genrerna; jazz, blues och rock. A be-
rättar om hur tätt sammanflätade melodi och rytm är och hur mycket det betyder för det musi-
kaliska uttrycket: 
 
Om man ska utgå från området eller genren så är det a och o på något sätt. Man kan 
ju inte spela Smoke on the water ur tempo, det förlorar hela sin poäng. (A) 
 
A menar att rytmen är en väsentlig del av rockens uttryck. Tolkningen jag gör är att han vill 
framhålla hur beroende rytm och melodi är av varandra i stilen och om poängen är att spela 
låtar i stilen så är rytmen central.  
A belyser komplexiteten att undervisa i en ”rytmisk” tradition när han möter elever 
som har svårt för rytmlärande: 
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Så någonstans är det väldigt viktigt och jag tänker att jag jobbar mycket med rytmik 
bara att det är så inbakat i det man gör, så man märker det först när någon har väl-
digt svårt för det. (A) 
 
I den tradition A undervisar i är rytmen en integrerad del av musiken och som jag tolkar A 
kan det skapa problem för de elever som har väldigt svårt för rytm att utvecklas på sitt instru-
ment. 
 
5.2.1 Sammanfattning 
Samtliga informanter härleder ett specifikt rytmiskt tänkande till en specifik genre. De ger alla 
exempel från den genre de verkar i. Enligt B är det viktigt att känna till tangons grundläggan-
de rytmer för att nå stilistisk förståelse. B lyfter fram tangohistoriens västafrikanska influenser 
och han menar även att det finns avståndstaganden gentemot dessa. Enligt min tolkning av 
vad B berättar så har dessa avståndstaganden påverkat musiken. C berättar om gitarrens per-
cussiva roll inom den brasilianska musiken och en assimilation av olika slagverk och dess 
funktioner på gitarren. A menar att rytm är grundläggande inom rockmusik. Han undervisar i 
en rytmintegrerad genre och min tolkning är att det kan få konsekvenser för de elever han 
möter som har svårt för rytm. 
 
5.3 Begrepp och definition 
Jag samtalar med informanterna om vad olika rytmiska begrepp som time, timing, och sväng 
betyder för dem och vilka av begreppen som är mer eller mindre definierbara. Begrepp och 
definition kan variera och kan vara bundna till genre och stil. B berättar om vokabulären inom 
tangomusiken: 
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Jag har träffat jazzmusiker och tangomusiker i Buenos Aires, som utvecklat en voka-
bulär som oftast kopieras, det blir standard för alla musiker i världen, i böckerna och 
det material som kommer utifrån - Berklee college i USA. Nu, oftast så pratar man om 
feeling och timing för att man är med, men innan så pratade man om andra termer 
som finns i tangon. (B) 
 
När B beskriver vokabulären går det att se hur ord som är vanligt förekommande inom bland 
annat jazz- och rockmusik som feeling och timing, har fått ett genomslag även inom tangon, 
men att det tidigare funnits en annan terminologi. När jag frågar vad timing innebär för ho-
nom beskriver B att timing handlar om samspel mellan musiker. Han menar också att timing-
en kan vara högst personlig. B talar även om agogik, en term som ofta används inom konst-
musiken som beskriver individuellt och konstnärligt uttryck: 
 
Det jag ser är att timing i bandet är en sak. Timing i gitarren och i kompet är också 
jätteviktigt. När man kompar, vem kompar man oftast? En sångare eller en violinist 
och varje sångare har sin egen agogik, det vill säga att de drar i en fras. Om du ska 
kompa en bandoneonist som spelar melodin eller en sångare så finns det ingen som 
någonsin fraserar på samma sätt. (B) 
 
B visar att timing är en unik företeelse. Utifrån min tolkning av vad B säger så är timing 
sammankopplat med en personlig agogik och ett individuellt uttryck, men timing är även vik-
tigt för att kunna följa och ackompanjera. Timing för gitarristen inom tangomusik, kan enligt 
enligt B handla om att ha framförhållning och läsa av vad som skall komma härnäst i en mu-
sikalisk situation: 
 
Alla drar, eller förkortar. Det finns ett tempo, det finns si och så många takter, men 
alla har sitt eget. Och just med timing för gitarristen så gäller det att vara lite före 
och förstå vad sångaren ska göra – intentionen. (B) 
 
Jag uppfattar att B synliggör ett samband mellan timing och en förmåga att vara före i tanke 
och handling.  
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A får frågan om vad timing innebär för honom så nämner han tiden som en faktor: 
 
Jag tänker att det är upplevelsen av musik i tid. (A)  
 
Vidare i intervjun beskriver han timing som något väldigt specifikt och använder både orden 
time och timing: 
 
Man kan säga att en person har väldigt go time, och då är det kanske för att han har 
specifik time. Att personen har jobbat mycket med en specifik sak, till exempel att vara 
lite hängig i timingen. (A) 
 
A menar att timing kan beskrivas på ett ingående och specifikt sätt, till exempel ”hängigt”. 
Min tolkning av vad A menar är att den specifika timingen är möjlig att öva och att den är 
kopplad till tid. Jag tolkar även hängigt i detta sammanhang som ett medvetet sätt att placera 
toner aningen efter den mer exakta rytmen för att skapa en intressant effekt. A beskriver vida-
re att det finns ett samband mellan timing och en slags framförhållning: 
 
Man kan gå in och peta på detaljer, men rent generellt så känner jag att spela någon-
ting i tempo är att kunna spela någonting över tid och att kunna ha framförhållning i 
den tiden. Göra saker och ting på en viss punkt och på en viss tid. Om du har fyra tak-
ter och i slutet av de fyra takterna vill gör något specifikt, då måste du förutse det i 
ditt huvud samtidigt som du håller det du har nu. (A) 
 
Enligt min analys av det A berättar, krävs en slags simultanförmåga för att förutse och utföra 
en specifik insats. Både tempo och specifika insatser kopplade till timing är kopplade till tid 
och kräver framförhållning.  
C betonar att timing kan vara genrespecifikt och att lyssning är en viktig del gällande 
förståelsen av en genres timing. Även här används både orden time och timing: 
 
Vi kan ha olika uppfattning om time och det är ju det som gör det så intressant också. 
Men när jag tänker på det är så är timing starkt förknippat med vilken genre av musik 
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som man försöker spela eller lyssna till, och nyckeln till att förstå sig på timing och 
kunna göra det är väl egentligen att lyssna så mycket som möjligt på musik. Framför 
allt den musiken som man är intresserad av att förstå och kunna greppa en timing om. 
(C) 
 
Som jag förstår C:s uttalande så är ett aktivt musiklyssnande betydande för timing; att lyssna 
på musik från en genre kan vara kopplat till förståelsen för den genrens timing. C berättar om 
en clinic med en av de mest inflytelserika moderna jazzgitarristerna; Pat Metheny. C återger 
hur Pat Metheny hade en förmåga styra sin timing och hur han kunde förhålla sig till den giv-
na rytmen eller pulsen:  
 
Han berättade att han i vissa fall föredrog att ligga bakom timen, beroende på vem 
han spelade med. Ibland fick han ligga mer i mitten, ibland låg han lite på, och ibland 
om det var ett komp han trivdes med så kunde han göra alla tre. För att använda det 
som en musikalisk parameter. (C) 
 
C beskriver i detta fall en medveten placering av toner eller rytm. Den tolkning jag gör av C:s 
beskrivning är att timing handlar om kontroll som möjliggör en exakt placering av rytmen i 
förhållande till en puls, men den gör det även möjligt att förhålla sig mer elastiskt till pulsen. 
Mot bakgrund av vad C säger så tolkar jag att timingen kan användas som ett musikaliskt ut-
tryck och kan vara till fördel i den rytmiska kommunikationen musiker emellan; att kunna 
välja sin timing beroende på vad medmusikerna har för timing. Vi samtalar vidare om termi-
nologi. Vad betyder de olika rytmiska begreppen time, timing och sväng? C anser att det finns 
en term för sväng eller definition av sväng i alla genrer: 
 
Min första spontana reaktion är att det egentligen är olika synonymer för att hitta till 
samma grej. Att man vill att någonting ska svänga, om det nu är lättare eller. Men 
detta finns ju inom alla genrer. Det finns inom klassiska symfoniorkestrar; att man 
strävar åt samma håll och att det är ett sväng. (C) 
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Ett sväng kan enligt C ha betydelsen av att sträva åt samma håll och att orden time, timing och 
sväng är synonyma för att nå samma mål. A ger en antydan om att det finns en koppling mel-
lan sväng och smak: 
 
Någon slags smak i det liksom. Svänget är på något vis väldigt odefinierbart. (A) 
 
Som jag uppfattar A kan ett sväng vara subjektivt och därför svårt att definiera. A för också 
ett resonemang om att sväng som företeelse inte är genrespecifikt, men det är möjligt att både 
terminologin och definitionen kan skilja sig mellan olika genrer. A berättar vidare om använ-
dandet av genrespecifika begrepp: 
 
Inom rocken så kanske man säger; det här väldigt tungt, och då menar man något 
speciellt med det som alla förstår vad det innebär; det här är gött. Det är ett sätt att 
beskriva. (A) 
 
Den tolkning jag gör av vad A säger här, är att uttryck som exempelvis ”tungt” är ett sätt att 
kommunicera inom en genre, ett sätt för de som är invigda i genren beskriva musiken. A ger 
exempel på en term inom rap- och hiphopmusiken som kan vara synonym med vad termen 
sväng har för betydelse inom jazz eller blues:  
 
Flow inom rap. Det är också för att du rytmiskt har flow. Man kan höra vissa rappare 
ha väldigt komplicerad rytm gentemot en vanlig puls utan att de tänker på det. De går 
igenom stortrioler, åttondelar och sextondelar som om det vore ingenting. Det är ett 
sådant flow ibland. (A) 
 
I min tolkning av A:s resonemang så menar han att ”flow” är ett sätt att beskriva ett specifikt 
uttryck inom rap- och hiphop-musiken och att det är kopplat till en rytmisk kontroll och ekvi-
librism. 
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5.3.1 Sammanfattning 
Min analys är att samtliga informanter talar om timing, men definierar det på olika sätt: Enligt 
B kan timing innebära en förståelse för vad som ska hända, förstå sina medmusikers intentio-
ner. B menar att en del av dessa ord används inom hans genre men det finns andra termer i 
tangon. A definierar timing som en upplevelse av musik i tid och han menar att det är möjligt 
att arbeta mot en specifik timing. A beskriver begreppet sväng som något odefinierbart och 
subjektivt, kopplat till smak och menar att detta är något som finns i olika genrer, men ut-
trycks på olika sätt. C talar om vikten av att lyssna på en genre för att förstå just den genrens 
timing. Han visar även att timing kan innebära en förmåga att kontrollera och placera toner 
eller rytm. Beträffande de rytmiska begreppen time, timing och sväng så menar C att det är 
synonymer för att hitta samma sak. 
 
5.4 Imitation genom att höra och se 
Tidigare nämnde informant C att lyssnandet har en stor del i förmågan att utföra särskild ti-
ming kopplat till en genre. När vi samtalar om begreppet timing betonar han vikten av att 
lyssna för att kunna förnimma och utveckla en viss timing eller time: 
 
För att det ska låta på ett visst sätt så måste du ju lyssna på det och försöka få in det. 
Det är svårt att prata om time, man måste uppleva det genom att lyssna. (C) 
 
Vikten av att lyssna för att försöka lära sig time anser C vara centralt: 
 
Man måste förstå det genom sina öron. Det får ta den tid det tar. (C) 
 
C berättar att den auditiva förnimmelsen och förståelsen av timing kan ta tid och menar even-
tuellt att det kan vara en process som kräver tålamod. Analysen jag gör av C:s resonemang är 
att det finns ett värde i att förstå timing genom att lyssna och att det är svårt att kommunicera 
hur en viss timing ska låta genom att använda språket.  
B talar om betydelsen av lyssnandet för utförandet av rytm inom tangotraditionen: 
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Så man har fått lyssna väldigt mycket till musiken, och sen testa och göra fel upprepa-
de gånger för att just skapa den rytmen - det är inte den här rytmen, men plötsligt spe-
lar du rätt. (B) 
  
Tolkningen jag gör av det B berättar är att det förekommer ett gehörsmässigt lärande inom 
tangomusiken och även om rytmen eller momentet till en början spelas fel så är processen en 
viktig del av förståelsen och lärandet. B talar om att stilkännedomen man får genom att lyssna 
på musiken är väldigt viktig: 
 
Det är essentiellt! Det essentiella är att en musiker inom tangon, oavsett vilket instru-
ment den spelar, lyssnar sig genom olika stilar och lyssnar specifikt på det som man 
håller på att göra nu i Argentina och överallt. (B) 
 
Lyssningen är alltså essentiell för att få uppfattning om tangons olika stilar. Han berättar vida-
re om att en stor del av den traditionella tangon inte har funnits noterad och samlad i böcker 
tidigare. Många plankar originalinspelningar av traditionell tangomusik och genom plank-
ningen berättar B att man också förstår de olika stilarna lättare. Jag uppfattar att B genom sitt 
resonemang menar att det är viktigt att tangomusiker både plankar och lyssna på tangomusi-
ken, det är en del av tangotraditionen som är viktig att bevara. B är självlärd på gitarr. Han 
berättar om hur han lärt sig spela: 
 
Jag är självlärd på gitarr, genom att se, genom att fått spela med andra och lyssna in 
mig. (B) 
  
Utifrån vad B säger så uppfattar jag att han använt sig av olika strategier för att bemästra sitt 
instrument i avsaknad av lärare. Han har fått lyssna och se hur andra musiker gör, den visuella 
och auditiva kommunikationen med andra musiker har således varit viktigt för B.  
A som undervisar i kulturskolan, berättar att han använder mycket gehörslärande i sin 
gitarrundervisning. I gehörslärandet ingår även de rytmiska momenten. A säger: 
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På den nivån jag jobbar på, då ligger det rytmiska i att man lär sig mycket på gehör. 
Jag lär ju ut mycket på gehör, det är ett sätt att arbeta med något slags rytmiskt mo-
ment. Det är väl den approachen jag har till det. Rytmen är inbakad i gehörsmomen-
tet. (A) 
 
Min analys av A:s uttalande är att han kopplar sitt arbetssätt beträffande gehörslärande av 
rytm till den skolform han är verksam i, det vill säga kulturskola. 
 
5.4.1 Sammanfattning 
Min analys är att samtliga informanter anser att lyssnandet och gehöret är viktigt för lärande i 
samband med rytm och timing. Jag ser också att definitionen av lyssnande skiftar mellan ett 
lyssnande i en lärsituation och lyssnande på musik för att få uppfattning om något. Enligt C är 
lyssnandet viktigt för att få uppfattning om timing och att denna process kan vara tidskrävan-
de. Han menar att det är svårt att förklara timing verbalt, den måste upplevas genom lyssning. 
B talar om rytm och en process där lyssnande och att prova sig fram är viktigt för lärandet. 
Han talar om vikten av plankning och lyssning för att förstå tangotraditionen. B talar om hur 
han lärt sig själv genom kommunikation och att se och höra andra spela. A väver in rytmen 
genom gehörsmoment i sin undervisning och kopplar det till den skolform han undervisar i. 
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6. Diskussion 
I följande kapitel diskuterar jag resultatet och knyter an detta till min forskningsfråga och ti-
digare forskning inom området. Min forskningsfråga är: Hur definieras och verbaliseras rytm 
och timing? Forskningsfrågans underfråga är: Vad påverkar utförandet av rytm i gitarrspel? 
Studien har gett mig uppslag beträffande framtida forskning inom området vilka jag presente-
rar under rubriken fortsatt forskning. 
 
6.1 Teknik 
Det finns tydliga tekniska aspekter gällande timing och utförandet av rytm och detta fram-
kommer i intervjuerna med informant A och informant B. Den tekniska aspekten vävs emel-
lertid in under delvis olika teman i intervjuerna. A och B talar till exempel om teknik relaterad 
till undervisning. A:s resonemang är att en god teknik ett hjälpmedel för att spela något ryt-
miskt. A undervisar unga elever på kulturskola och där är det viktigt att läraren arbetar med 
grundläggande tekniska och motoriska moment för att elever ska kunna arbeta med vissa ut-
tryck. Det här är vad Rostvall och West (2001) kallar för motoriska kunskapsformer och 
schematyper. Inom dessa schematyper talar de bland annat om att behärska olika typer av 
fingersättningsmönster. Här ser jag ett samband mellan litteraturen och A:s arbete med elevers 
rytmlärande. Gitarrpedagoger är kanske i behov av att skapa ett motoriskt schema hos sina 
elever där en viss grundläggande teknik också ingår för att kunna arbeta med rytm. 
A berättar att det krävs stor koncentration att hålla ett komp eller utföra en viss teknik 
och samtidigt kunna fokusera på det rytmiska uttrycket. Här visar sig hans erfarenhet av att 
undervisa unga elever. Han uppmärksammar hur svårt det kan vara för eleven att fokusera på 
flera saker samtidigt. De tekniska moment som kan framstå som väldigt enkla kan i själva 
verket vara väldigt svåra på grund av att de ställer höga krav på att uppmärksamma samtidiga 
skeenden. Fitch och Rosenfelds (2007) studie visar hur personer förändrar utförandet av en 
puls när de får höra synkoperade rytmer. Trots att det finns stora olikheter i A:s berättelse och 
Fitch och Rosenfelds exempel, så ser jag en beröringspunkt gällande utförandet av en viss 
rytm och samtidigt ha en del av uppmärksamheten på något annat i det musikaliska samman-
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hanget. Det är viktigt att gitarrpedagoger är uppmärksamma och reflekterar över liknande 
situationer i sin undervisning samt att de jobbar tålmodigt och metodiskt med de tekniska 
momenten. Hur länge en elev spelat eller elevens ålder är också av betydelse vid tekniskt och 
motoriskt lärande och i sammanhanget kan det vara av värde att begrunda Jean Piagets adap-
tionsprocess som beskrivs hos Darity (2008) samt skillnaderna mellan ackommodation och 
assimilation som återges hos Jerlang et al. (2009). Om en gitarrpedagog undervisar unga vux-
na och vuxna elever som spelat en tid så har de förmodligen utvecklat avancerade motoriska 
schematyper och en förmåga att assimilera nya rytmer in i dessa. De behöver nödvändigtvis 
inte skapa några tekniska scheman, det som Piaget kallar ackommodation, för att förstå en 
rytm och spela den. Det är essentiellt att gitarrpedagogen förstår adaptionsprocesser och tar 
hänsyn till hur länge en elev spelat och om eleven är barn, ungdom eller vuxen. 
B talar om arrastre som en accentuering , en form av glissando som används inom  
tangon för att exempelvis accentuera fjärdedelar i ett komp. Här kan jag se ett litet skifte i 
fokus från vilken rytm och vilken placering av rytmen till hur rytmen spelas; det vill säga vad, 
när och hur. Just hur-frågan kanske diskuteras i olika grad beroende på den stil och genre som 
används i lärsituationen. För mig förefaller frågan om hur rytmen spelas, det vill säga med 
vilken teknik eller rörelsestrategi den spelas, intressant ur ett pedagogiskt perspektiv. I gitarr-
undervisning kan det således vara viktigt att uppmärksamma hur man spelar en rytm kopplat 
till den teknik som används till skillnad från att enbart fokusera på att spela rytmen. I detta 
sammanhang gör jag en koppling till Dahls (2010)  studie som belyser teknik och hur-frågan 
från en lite annan vinkel. I Dahls undersökning riktas uppmärksamheten mot rörelsestrategier 
för betoning av en viss accent. Vad till exempel en trummis använder för rörelsemönster och 
strategi för spelandet av en accent kan ha betydelse för accentens utförande och betoning. 
Dahl (2010) menar att vi har olika kroppar och olika metodik och därför hittar vi individuella 
lösningar och strategier beträffande rörelse. Det här är en infallsvinkel som inte framkommer 
så tydligt i samtalen med mina informanter angående teknik. Å andra sidan är intervjufrågor-
na angående teknik relativt öppna och har kanske inte lett in mina informanter i diskussion om 
individuella rörelsestrategier. Jag ser emellertid ett samband mellan det B berättar och det 
Dahl undersöker som handlar om hur vi spelar en rytm. Vad vi har för strategi för utförandet 
av rytm har en effekt på det musikaliska resultatet.  
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Jag kan se att Benadons (2006) kvantitativa studie av jazzmusikers åttondelar visar en 
koppling mellan teknik och rytm. I analysen av musikernas grad av swingfrasering kunde 
Benadon se en variation som inte var medvetet styrd utan snarare ett resultat av en problema-
tik med fingersättning eller en andningspaus. Trots att undersökningen fokuserade på analyse-
rande av rytm och timing så fann Benadon (2006) variationer som var kopplade till instru-
menttekniska lösningar. Det stödjer mina informanters upplevda samband mellan teknik och 
rytm eller teknik och timing. Utifrån sammanhanget tolkar jag att en persons förmåga att 
medvetet kontrollera timing på instrumentet är beroende av hur god teknik personen har. 
Inom området teknik ser jag att det är viktigt för en gitarrpedagog att ta hänsyn till 
elevers motorik i relation till rytm, i synnerhet om de är unga eller nybörjare. Gitarrpedagoger 
kan inte förutsätta att elever ska utveckla rytmiskt uttryck utan först ha arbetat med deras 
grundläggande motorik, koordination och teknik. Vad musiker har för rörelsestrategi när de 
spelar ett instrument påverkar hur en rytm spelas eller betonas. Inom gitarrundervisning är det 
således viktigt att vara observant på hur elever slår an strängarna eller hur elever rör händer 
och armar. Gitarrpedagogen måste samtidigt ta hänsyn till att elevers individuella rörelsestra-
tegier kan vara kopplade till att våra kroppar är olika. Vad en god teknik är på gitarr fram-
kommer emellertid inte i denna studie och det kan vara problematiskt att generalisera gitarr-
pedagogers tolkning av detta område. Vad som anses vara en god teknik hos en gitarrpedagog 
kanske inte överrensstämmer med en annan gitarrpedagogs tolkning av en god teknik. 
 
6.2 Genre och tradition 
En av mina intervjufrågor handlade om rytm i relation till informanternas stil/stilar eller mu-
sikaliska område/områden . Min initiala ingång till denna fråga var huruvida det är möjligt att 
använda sig av olika ideal beträffande rytm och timing som bottnar i olika genrer och musik-
traditioner. B anser att det är viktigt att gå till rötterna om man vill förstå tangon och dess 
grundläggande rytmer. Jag finner hans jämförelse med bluesens och jazzens förhållande in-
tressant. Inom den afroamerikanska traditionen har bluesen en central roll och bluesformen är 
även en standardiserad form inom bland annat jazzmusiken. Det kan således vara viktigt för 
en jazzmusiker att ha kunskap om bluesmusikens form, utryck och hur dess historia påverkat 
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jazzen. Som jag tolkar B så gör han jämförelsen för att det finns liknande förhållanden inom 
tangomusiken. 
Utifrån denna diskussion så kan jag se att det finns en diskrepans mellan att spela mu-
sik från en genre och att spela traditionsenligt i en genre. Ur ett rytmperspektiv ser jag att det 
finns ett värde av att vara medveten om de musikaliska uttryck som finns i en musiktradition. 
I sammanhanget tycker jag det är intressant är att B belyser tangons afrikanska influenser och 
hur de har förnekats och det får mig att reflektera över att en musiktradition även är en del av 
exempelvis ett lands historia.  
London (u.å.) belyser rytmen ur en historisk kontext och pekar på många viktiga delar 
i hur synen på rytm har utvecklats och förändrats i förhållande till samhällsutveckling. Jag 
anser att det finns mycket intressanta historiska fakta om förbindelserna mellan historia och 
rytm. Utifrån hur London (u.å.) beskriver rytmens utveckling inom den västerländska klassis-
ka musiken och vad B berättar om tangons historia kan jag se hur betydande historieperspek-
tivet är. Om musiktraditionen kopplas till ett historiskt sammanhang så kan det också förklara 
varför människor anser att det är viktigt att ha en djupare kunskap om en musiktradition och 
dess uttryck. Här hade det emellertid varit intressant att undersöka fler perspektiv beträffande 
musik och samhälle. 
I C:s berättelse betonas gitarrens percussiva roll och att de olika brasilianska slag-
verksinstrumentens funktioner används som komp på gitarren. Det visar att det är viktigt att 
ha kunskap om de olika slagverken och dess respektive rytmer i den brasilianska gitarrtradi-
tionen. Hos mig väcks frågan huruvida det är möjligt att översätta ett sådant tänkande till 
andra genrer. Inom de stilar i den afroamerikanska traditionen jag själv spelar och undervisar i 
har gitarren ofta, en av traditionen given roll beträffande ackompanjemang. Att med rytmen i 
fokus inhämta inspiration eller spela valda delar från tango eller samba skulle inte enbart leda 
till större kännedom om genrer, det skulle även ge en större variation i lärandet av rytm och 
timing. Enligt detta förhållningssätt så får gitarrpedagogen en större repertoar att arbeta med 
gällande olika rytmiska uttryck.  
Gardner (1994)  belyser tonalitetens och rytmens positioner, dessa kan vara olika do-
minanta i olika kulturer. Det kanske finns ett värde för en gitarrpedagog att arbeta med musik 
från en tradition där rytm har en dominant position. Vad en dominant position innebär är möj-
ligen en tolkningsfråga, men Gardner belyser hur rytm och tonalitet har olika uttryck i olika 
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traditioner. Inom den indiska klassiska musiken är tala en del av det rytmiska uttrycket. Tala 
beskrivs av Kennedy (u.å.) som en form av taktart som upprepas i cykler och spelas genom 
bland annat handklapp och Qureshi et al. (u.å.) menar att Tala kan vara väldigt komplex och 
variationsrik beträffande accentueringar och betoningar. Inom jazzmusiken är den individuel-
la tolkningen av rytm en del av stilens uttryck, menar Kernfeld (u.å.) i The New Grove Dic-
tionary of Jazz. Dessa två aspekter av rytm ur musiktraditioner visar hur kontextuellt förank-
rat rytm kan vara.  
I detta sammanhang är det intressant att lyfta fram A:s beskrivning. Han undervisar 
och spelar mycket jazz, blues och rock och menar att rytmen är grundläggande för stilen och 
”inbakat i det man gör”. Det är en reflektion som jag känner igen och som kanske är vanlig 
inom jazz, blues och rock; åtminstone om man ser ur ett gitarristiskt perspektiv. Det kanske är 
vanligare att gitarrister inom afroamerikansk tradition spelar låtar för att arbeta med rytmiska 
moment, till skillnad från gitarrtraditioner där rytmer och rytmiska mönster är centrala och 
något som är möjligt att arbeta på separerat från melodik; traditioner där rytm har vad Gardner 
(1994) menar en dominant position. 
Min reflektion är att gitarrlärares kunskap om rytmiskt uttryck i olika traditioner kan 
vara berikande för ett arbete med rytm i undervisningen. Det kan även vara betydande att ha 
kännedom om vilken genre en elev tidigare spelat i eller lyssnat på för att förstå elevens rytm-
uppfattning. 
 
6.3 Begrepp och definition 
Jag ville undersöka vad timing innebär för mina informanter. I flera situationer upplever jag 
att musiker har ett slags konsensus gällande definitionen av begreppet, men många gånger 
glider uppfattningarna isär.  
A beskriver att det är möjligt öva mot en specifik timing. Här ser jag likheter mellan A 
och C som båda beskriver timing som en kontroll av toner eller rytmers placering. Denna pla-
cering kan uttryckas i en mer exakt relation till puls och tempo, men kan också förhålla sig 
mer elastiskt och flexibelt. Utifrån sammanhanget anser jag att kunskapen om att spela på, 
efter eller före pulsslaget, är rytmiska uttryck som är förknippade med vissa genrer och det 
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kan vara betydelsefullt att arbeta med detta förhållande till rytm inom gitarrundervisning. Hur 
identifierar gitarrpedagoger metoder eller arbetssätt som berör det här perspektivet av timing? 
Det kan vara en utmanande uppgift.  
Wayne Krantz beskriver hur han övar för att kunna spela mitt i beatet; ett exakt förhål-
lande till tempot. Krantz får en uppfattning om hur han placerar toner genom att spela in sig 
själv till en metronom och sedan lyssna till resultatet. Genom att integrera denna metod i gi-
tarrundervisningen kan elever öva på att uppfatta de nyanser som finns beträffande kontroll 
och toners placering i relation till timing. I detta sammanhang anser jag det vara relevant att 
nämna Strandberg (1999) som menar att ju mer en person övar time desto mer subtila nyanser 
kommer personen att uppfatta. Jag anser att både Krantz och Strandberg (1999) exemplifierar 
effektiva metoder som lärare kan inspireras av. Det handlar om att finna metoder för gitarrpe-
dagoger att arbeta med denna medvetenhet och även metoder för att reflektera över timing 
och rytm. En gitarrpedagog skulle exempelvis kunna bedriva ett kontinuerligt arbete med sina 
elever där de spelar in sig själva till en metronom för att sedan lyssna och reflektera över re-
sultatet.  
Orden timing och time verkar ha väldigt olika betydelser för mina informanter. I A:s 
definition av begreppet timing, tänker han att det är upplevelsen av musik i tid. Kennedy (u.å.) 
beskriver i The Oxford Dictionary of Music att rytm innefattar allt som har med tidsaspekten 
av musik att göra. A:s definition av timing är mycket lik den beskrivning av rytm som ges i 
The Oxford Dictionary of Music.  
Kanske det är så att den grundläggande definitionen av timing och rytm är den sam-
ma, men samtidigt så står det i Nationalencyklopedin att det existerar en nivå av tidsliga för-
hållanden som är utanför vår begreppsbild och använder uttrycket ”sväng” för att beskriva 
företeelsen. Här skulle möjligen fenomenet timing också kunna placeras in. A talar om sväng 
som odefinierbart, och subjektivt, samt att det är kopplat till smak. I samband med vad A be-
skriver så begrundar jag också hur de mer odefinierbara rytmiska uttrycken är kopplade till 
individers unika utförande av rytm. Timing fungerar möjligen som ett musikaliskt fingerav-
tryck, ingen människa är den andra lik.  
B berättar att ord som time och feeling är ord som transponerats till tangon, men me-
nar också att det finns andra termer som använts tidigare inom tangon. C anser att time, ti-
ming och sväng är synonymer för att nå samma sak. Det visar att det finns en stor variation av 
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tolkningar beträffande dessa ord. Anledningen till att mina informanter gör så olika tolkningar 
av orden kan bero på att de spelar i olika genrer och kontexter. En fråga om timing eller sväng 
kan innebära att intervjupersonen måste transponera begreppet till sin egen genre och det är ju 
inte säkert att det musikaliska fenomenet yttrar sig på samma sätt där. 
Zandén (2010) beskriver hur vissa begrepp är kontextuellt förankrade vilket gör det 
svårt att använda dem genreöverskridande. Zandén menar att ett begrepp som timing kan vara 
ett ord, fyllt av information för den förtrogne. En annan intressant detalj är att när jag talar 
med informanterna om timing så använder de orden time och tima; alternativt tajm och tajma. 
Genom sammanhanget förstår jag vad de menar, trots den lilla variationen av begreppen. Ut-
ifrån den kontext Strandberg (1999) använder ordet time, gör jag tolkningen att det beskriver 
en mer exakt puls- och tempobaserad förmåga, men det kan vara så att Strandberg inte skiljer 
på begrepp time och timing, utan snarare valt det mest passande eller vanligast förekomman-
de.  
Att informanterna och svarar så olika ser jag som ett resultat. Genom det kan jag se att 
det finns en tolkningsmån som kan vara relaterat till genre. Om timing är ett kontextuellt för-
ankrat begrepp bör jag samtidigt fråga mig om det var rätt ord att fråga om. I gitarrpedago-
gens roll så är det därför viktigt att inte ta för givet att eleverna förstår vad genrespecifika ord 
betyder. Jag tror på att orden ska användas men pedagogen behöver förklara sin egen tolkning 
av begrepp som time och timing. 
 
6.4 Imitation genom att höra och se 
Samtliga informanterna framhöll olika former av auditivt lärande som särskilt viktiga för att 
förstå eller förnimma en rytm eller en specifik timing.  
I min analys av det C berättar så menar han att det är svårt att prata om timing som fe-
nomen, timing måste förstås genom öronen. I det här sammanhanget syftar C på lyssnandet av 
en särskild genre eller musik för att förstå timing. Jag anser att det finns ett stort värde att be-
grunda det här ur ett pedagogiskt sammanhang. Som jag tidigare nämnde är det viktigt att 
läraren försäkrar sig om att eleven förstår den terminologi som används. I ett didaktiskt per-
spektiv kan det vara betydelsefullt att pedagogen förebildar eller på något sätt demonstrera de 
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aspekter av timing som berörs i undervisningen så att det inte enbart blir ett stilistiskt eller 
beskrivande begrepp. Timing blir på så sätt något som kan uppfattas, tas in och utföras, till 
skillnad från något läraren enbart pratar om.  
A talar om gehörslärande av rytm i sin undervisning. Han talar om hur han arbetar 
med rytmiska moment genom gehörslärande kopplat till den nivå han jobbar på. Enligt min 
analys av det A säger så finns det ett samband mellan den skolform han undervisar i och det 
arbetssätt han använder. Det visar att arbetsformen kan styra vilka metoder som används vid 
gehörsundervisning och det kan vara viktigt att läraren tar sambandet mellan arbetsform och 
metoder i beaktande. Metoder gällande gehörslärande och rytm kan vara olika beroende på 
om undervisningen sker i kulturskola eller på ett gymnasium. 
B talar om hur lyssnande och gehörslärande kan ske i tangotraditionen och beskriver 
en process där elever eller musiker först lyssnar och sedan testar sig fram tills de hittar rätt 
rytm. Det lärande B återger har ett samband med vissa av de fyra auditiva lärstilar Green 
(2001) beskriver; impulsive style, shot-in-the-dark style, practical style och theoretical style. 
Jag ser emellertid en stor skillnad mellan resonemangen. B talar om ett gehörslärande som 
bottnar i en tradition medan Green vill undersöka elevernas egna auditiva lärstilar och lärstra-
tegier. Den skillnad Green ser mellan lärstil och lärstrategi tycker jag är tänkvärd. Om gitarr-
pedagoger hittar metoder för att identifiera lärstilar så möjliggör det en anpassning av under-
visning på individnivå där läraren och eleven sedan kan tillämpa strategier för vidare utveck-
ling. Greens undersökning visar även att människors sätt att ta in via gehöret kan ske på flera 
sätt och det kan därför vara väsentligt att läraren begrundar och utformar olika gehörsstrategi-
er.  
Schenck (2000) talar om imitationens betydelse inom sång- och instrumentalundervis-
ningen. Här syftar Schenck inte enbart på imitation av den ljudande musiken som jag tidigare 
talat om. Han menar att vad vi gör och hur vi gör det har en stor betydelse för det budskap vi 
vill föra fram när vi undervisar. Utifrån Schencks resonemang gör jag antagandet att det exi-
sterar en visuell dimension i ”hur vi gör”. Elever imiterar det de ser. Exempel på detta kan 
vara hur vi sitter eller står med en gitarr eller hur vi utför en viss rörelse.  
Schenck (2000) påtalar hur sång- och instrumentalpedagoger bör vara medvetna om 
imitationens betydelse och även integrera imitationen i sin metodik. Som jag tolkar informant 
B’s lärande så har han lärt sig själv och inte varit föremål för en specifik metodik eller en 
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formell lärsituation. B:s lärande har således skett genom att imitera och kommunicera med 
gitarrister.  
Jag tror att det finns viktiga aspekter beträffande att ta hänsyn till i rollen som gitarr-
pedagog om man sätter B:s berättelse i relation till Schencks (2000) resonemang. Exempel på 
detta är att sätta det visuella lärandet i relation till instrumentet. På vilket sätt är instrumentet 
visuellt? Vid förebildande kan pedagoger ta hänsyn till vad som är svårt eller lätt att se på 
gitarren. Att gitarrpedagoger placerar sig så att elever hela tiden kan se vad de spelar på in-
strumentet. 
 
6.5 Slutsats 
Jag anser att jag har fått svar på min forskningsfråga och även dess underfråga. Min forsk-
ningsfråga med dess underfråga var följande: Hur definieras och verbaliseras rytm och ti-
ming? Vad påverkar utförandet av rytm inom gitarrspel? Dessa frågor har hjälpt mig att iden-
tifiera flera möjlighetsperspektiv på hur gitarrpedagoger kan arbeta fram metoder för rytmlä-
rande. Studien är inte tillräckligt omfattande för att dra några generella slutsatser, men avsik-
ten har varit att få ett djupare perspektiv av gitarristers relation till rytm genom användandet 
av kvalitativ forskningsintervju som metod.  
Samtliga informanter gav exempel på hur timing definieras och på olika sätt verbalise-
ras. Mot bakgrund av informanternas svar är min slutsats att timing definieras väldigt olika. 
Det kan bero på att ordet är förankrat i en viss musikalisk kontext och är svårt att översätta 
mellan genrer. Det kan också ha att göra med att individer har varierande tycke och smak i 
fråga om timing. Terminologi och språkbruk är således viktiga aspekter att vara medveten om 
i arbetet med rytm; att pedagogen inte tar förgivet att elever förstår de begrepp som används 
utan istället förklarar sin tolkning av exempelvis rytm, timing eller sväng. Timing är i förelig-
gande studie ett genrespecifikt ord och mot bakgrund av det så kanske frågan om timing kun-
de formulerats annorlunda. Samtidigt har användandet av ordet i frågeformuleringen bidragit 
till att åskådliggöra hur komplext det kan vara att transponera fenomen och begrepp från en 
musiktradition till en annan. 
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Utifrån intervjuerna med informanterna och med förankring i tidigare forskning fann 
jag områden som påverkar utförande av rytm inom gitarrspel. Dessa områden är teknik, genre 
och tradition, begrepp och definition samt imitation genom att höra och se. Att ta in en rytm 
eller timing genom att lyssna på musik eller gehörslärande beskrivs som centralt av samtliga 
informanter. Om en musiker har för avsikt att förstå rytm och timing inom en genre belyses 
vikten av att lyssna på den specifika genren. En av informanterna underströk värdet av att ta 
in genom att se. Två av informanterna beskrev hur de anser att teknik påverkar rytm. Betydel-
sen av motorik och koordination framhålls som viktiga faktorer vid utförandet av en specifik 
timing eller rytm. Vilken teknik som används för att utföra en viss rytmisk effekt lyfts också 
fram i resultatet. Skapande av verktyg i form av konkreta metoder kan ske när dessa områden 
kopplas samman med rytmlärande. Ett didaktiskt arbete med dessa områden är kanske själv-
klara för sång och instrumentalpedagoger, särskilt när man betraktar dem var och ett för sig, 
men när de sätts i kontexten rytmlärande på gitarr får de en annan betydelse. Teknik berör på 
många sätt motorik och rörelse och kunde vara lämpligt att börja med vid spelande av specifi-
ka rytmer. Imitation kan användas i arbetet med rytm och det kan därför vara relevant att 
identifiera elevers auditiva lärstilar, men också genom att sätta det visuella lärandet i relation 
till gitarren där eleven ges möjlighet att se vad och hur läraren spelar på instrumentet. I skär-
ningspunkten mellan instrumentet och områdena ser jag möjligheter för hur gitarrpedagoger 
kan utforma konkreta metoder för rytmlärande. 
Det skulle vara intressant att se studiens utfall på ett större antal informanter och att 
dessa även representeras av exempelvis olika åldrar, både män och kvinnor och en större 
mångfald beträffande musikaliskt område och bakgrund. Vissa av de fynd studien resulterat i, 
riktar sig möjligen till instrumentallärare i allmänhet och därmed förloras det gitarristiska per-
spektivet. Det hade varit intressant att se vad jag hade fått för resultat om jag kombinerat in-
tervjuerna med en analys av läromedel i gitarr. En sådan analys hade gett studien ett perspek-
tiv på hur rytmlärande behandlas i läromedel i gitarr och i vilken grad det är specifikt för in-
strumentet.  
Syftet med denna uppsats var att få kunskap och identifiera verktyg för hur jag i min 
roll som gitarrpedagog kan arbeta med och tala om rytm. Teknik, genre och tradition, begrepp 
och definition samt imitation genom att höra och se representerar områden för ett didaktiskt 
arbete med rytm. Utifrån områdena ser jag möjligheter att skapa verktyg i form av metoder 
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för att arbeta med rytm och timing i gitarrundervisning. För att utveckla konkreta metoder 
krävs en mer omfattande studie. Kopplingen till gitarren har hela tiden funnits närvarande i 
intervjuerna och informanterna har genom sin medverkan bidragit med oerhört värdefull kun-
skap. 
 
6.5.1 Fortsatt forskning 
Studien har gett mig uppslag till vidare forskning inom gitarrmetodik kopplat till rytm och 
förhoppningsvis inspirerar det andra att undersöka dessa områden. Det skulle vara intressant 
att genom en studie, arbeta fram undervisningsmaterial och konkreta metoder som behandlar 
rytm och gitarrspel utifrån ett eller flera av de områden jag satte i förbindelse med rytmläran-
de. Det hade även varit intressant att se hur historia och samhälle har påverkat olika musiktra-
ditioner och vad det får för betydelse för dess utövares syn på tradition. 
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Bilaga 1 
Intervjuguide  
 Hur arbetar du med rytm på gitarren? 
 
 Vilka är dina upplevelser gällande elevers lärande av rytm?  
 
 Vad betyder rytm inom ditt/dina musikaliska område/områden och stil/stilar? 
 
 Hur skulle du vilja beskriva timing? 
